






superior, mas está a serviço de algo alheio, algo propriamente imenso: 
o capital, corporificado no barco (onde está o fotógrafo) que transporta 
a matéria-prima. É para o capital que os trabalhadores dirigem o olhar, 
orientam sua atividade e entregam o produto de seu trabalho. Ao passo 
que acima pareciam domar com elegância os processos retratados na 
fotografia, abaixo revelam-se dominados pelo gigante invisível que iça 
as toras para si. São iguais às toras: seu olhar, em que se condensa o 
seu espírito, embarca juntamente com os pedaços de mogno. 

A captação da verdade social da cena depende da ousadia do ponto 
de vista da foto. Para retratar os elementos da parte inferior da imagem, 
onde se desfazem as ilusões estéticas que emanam do polígono de cima, 
a câmera deve avançar além dos limites do convés e inclinar-se para baixo. 
O gesto é social: viajante de primeira classe, o fotógrafo transgride os 
limites do espaço reservado às elites, ultrapassa o campo de visão habi-
tual  destas e descobre os processos reais — a exploração do trabalhador, 
a destruição da natureza, a circulação da mercadoria — subjacentes à vida 
“estetizada” dos ricos.8 O turismo elegante na selva, a fruição da música na 
cidade (“vitrolas futuras”) etc. são experiências sociais a que a bela geome-
tria flutuante parece corresponder, mas de que o embarque das toras 
numeradas representa uma crítica. Por meio do ângulo de visão superior e 
oblíquo, a fotografia de Mário se alinha a uma parte importante da melhor 
arte moderna: representa o mundo a partir do ponto de vista da classe 
dominante, mas de tal modo que este pode ser criticado.
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Hans Gunter Flieg e o Foto-Cine Clube Bandeirante:  
no diálogo sobre cristais, o moderno compartilhado

Vanessa Sobrino Lenzini

Resumo

Esta comunicação pretende apresentar possíveis pontos de diálogo entre 
duas produções fotográficas de diferentes circuitos sociais, mas que se apre-
sentam como experiências do moderno, vivenciadas na cidade de São Paulo 
nas décadas de 1940 e 1950: a obra do fotógrafo alemão Hans Gunter Flieg 
e a produção coletiva do Foto Cine Clube Bandeirante. Embora essas duas 
produções possam divergir quanto aos respectivos campos de atuação, pro-
fissional ou amador, ambas compartilham noções de modernidade então 
almejadas por uma cultura urbana em formação na metrópole paulista. 

Abstract

This work intends to present possible points of dialogue between two photo-
graphic productions from different social circuits, which appear, however, as 
modern experiences that took place in São Paulo in the 1940s and 1950s: 
the work of the german photographer Hans Gunter Flieg and the collective 
production Photo Cine Club Bandeirante. Although those two productions 
may look different about their respective field of action, professional or ama-
teur, both shared notions of modernity that were desired by an urban culture 
then being shaped in the city of São Paulo.

Hans Gunter Flieg, ao reunir suas memórias em depoimento sobre 
sua trajetória como fotógrafo, desde a chegada em São Paulo, em 1939, 
apresenta-se como fotógrafo profissional.9 Sua história se mostra entre-
laçada com o processo de industrialização da cidade, onde começa a 
trabalhar nas primeiras empresas gráficas brasileiras, até abrir o seu 
próprio estúdio em 1945, dando início à prestação de serviços foto-
gráficos.10 No mesmo ano da chegada de Flieg ao Brasil, era fundado 
em São Paulo o Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB). Até o final da 
década de 1940, o modelo de fotoclubismo brasileiro se orientava por 
uma tradição europeia, baseada nos preceitos do pictorialismo que 

9 Depoimento oral de Hans Gunter Flieg aos entrevistadores Boris Kossoy, Moracy de Oliveira, Fred Jordan, Paulo A. Nascimento, 
Eduardo Castanho. Museu da Imagem e do Som, SP, 1981. 
10 Quando questionado sobre suas referências artísticas, ou mesmo sobre uma possível influência direta da Bauhaus ou de 
Renger Paztsch em sua obra, Flieg geralmente não se coloca como parte de uma categoria artística, apontando as dificuldades 
e os êxitos em seu ofício como fotógrafo profissional.



buscavam legitimar a prática fotográfica como um processo artístico. 
Por volta de 1948, o FCCB buscou uma “atualização” da prática fotográ-
fica e de sua imagem enquanto instituição, apresentando parâmetros 
para o que se definia como uma “fotografia moderna”. 

O contexto político e social do pós-guerra na cidade de São Paulo era 
pautado por ideais de progresso e cosmopolitismo. A indústria criava um 
ambiente promissor para o desenvolvimento do mercado e das artes. A 
publicidade ganhava corpo e, com ela, novas formas de apresentação 
de produtos, entre as quais se inclui a fotografia. Por outro lado, o foto-
clubismo passava a abrigar os “novos amadores”, transformando-se 
tanto em agente formador na sociedade de consumo, como difusor, em 
redes internacionais, de pesquisas estéticas no campo da fotografia.  

No diálogo sobre cristais, o moderno compartilhado

Seguindo a trajetória profissional de Flieg, um de seus primeiros 
empregos ao chegar ao Brasil, entre 1943 e 1945, foi no estúdio fotográ-
fico da L’ Niccolini Indústria Gráfica, empresa que se destacou no mercado 
pelo design moderno das embalagens que produzia.11 Essa inovação na 
indústria gráfica teve à frente a contribuição do designer gráfico alemão 
Fred Jordan, que ingressou na gráfica em 1949. Flieg era amigo de Fred 
Jordan, com quem desenvolveu diversos trabalhos na área da publici-
dade. Em especial, um desses trabalhos se destaca no conjunto da obra 
de Flieg por utilizar uma fotografia abstrata. Trata-se de experiência reali-
zada em um quarto escuro, onde, a partir da movimentação de um ponto 
luminoso, a câmera registrou traçados circulares da luz.12 Essa fotografia 
viria, posteriormente, a servir de base para o encarte publicitário de um 
complemento alimentar para lactantes, criado por Fred Jordan para a 
indústria farmacêutica Fontoura- Wyeth S.A.13 

Em razão dos laços de amizade que os uniam e da convivência 
nos trabalhos publicitários, Flieg foi indicado por Fred Jordan em 
1947 para fazer fotografias de cristais para o catálogo de lançamento 
dos produtos da empresa Cristais Prado. Em depoimento, Flieg disse 
que esse trabalho fora para ele um grande desafio, pois, desde a 
Alemanha, trazia consigo uma história de envolvimento com cristais. O 
desafio, além de solucionar o registro das potencialidades de refração 

11  BASTOS, Helena Rugai. O design de Fred Jordan. São Paulo: FAU USP. 2012 (Doutoramento). 
12  PALMA, Daniela. Arte e sobrevivência: A trajetória de Hans Gunter Flieg. São Paulo: ECA USP, 2003. p. 191
13  BASTOS, Helena. op. cit, p. 263. 
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da luz nos objetos, tinha como modelo um catálogo da empresa sueca 
Orrefors.14 Quando Jordan mostrou a proposta para Flieg, outros fotó-
grafos de renome já haviam tentado a façanha das fotografias sem, 
contudo, ter chegado a resultado satisfatório. Curioso notar que, entre 
esses fotógrafos, estavam o fundador do FCCB, Benedito Junqueira 
Duarte, e o arquiteto modernista Gregori Warchavchik.15 

 

As fotografias para o catálogo foram realizadas com perfeição 
técnica e uma execução primorosa, a partir de um engenhoso jogo 
de luzes criado no estúdio. Em uma dessas fotografias, o fotógrafo 
dispôs uma jarra e um copo sobre uma estrutura de vidro, de modo 
que a refração da luz preenchesse os recipientes vazios, assim como 
passasse a sensação de supressão do espaço da superfície da mesa 
[Figura 1]. O design do produto passou a ser valorizado pelo delicado 
contorno proporcionado pelas sombras do processo de contraluz. Em 
outra fotografia da série, com o uso do mesmo jogo de luz da fotografia 
anterior, as peças foram enfileiradas horizontalmente, desta vez, sobre 
uma mesa que refletia a imagem do produto, criando uma duplicidade 
do objeto [Figura 2]. Esse recurso possibilitou explorar as qualidades 
intrínsecas da materialidade do cristal, por meio dos reflexos e das 
refrações. Na composição, o fotógrafo explorou o caminho do olhar 

14 A empresa Orrefors Glassworks, localizada no sul da Suécia, foi fundada em 1898 e projetou-se no mercado mundial pela 
qualidade técnica dos produtos, sendo reconhecida pelos cristais mais límpidos da categoria. Além da questão técnica, em 
1914, esta empresa passou a fabricar vidros com gravuras de artistas, que alcançou sucesso na Exposição de Paris, em 1925, 
com o Grande Prêmio para a empresa e para o design modernista Edward Hald. Disponível em http://www.orrefors.se/en/about-
orrefors/history. Acesso em: 15 mar. 2015.
15  PALMA, Daniela. op. cit. p. 241

Figura 1
Cristais Prado Ltda, c. 1947, São 
Paulo - Hans Gunter Flieg/Acervo 
Instituto Moreira Salles

Figura 2
Produtos Cristais Prado, c. 1947, 
São Paulo - Hans Gunter Flieg/
Acervo Instituto Moreira Salles



no sentido das diagonais internas formadas pela taça mais baixa e a 
tampa reluzente da garrafa mais alta. A faixa de luminosidade que atra-
vessa todos os elementos destaca os produtos em série e transmite a 
mensagem de produtividade da empresa. A partir dessa experiência, 
Flieg passou a ser conhecido como fotógrafo de cristais e a fotografar 
para outras empresas de vidros e cristais como Nadir Figueiredo, 
Multividros e Cristaleira Lusitânia. 

Simultaneamente a essa pesquisa plástica no campo profissional, 
que ia de encontro às demandas visuais do mercado, ocorria, no 
ambiente fotoclubista, uma mudança de concepção na prática fotográ-
fica amadora, à qual buscava atualizar diante do processo de moder-
nização em curso no pós-guerra. Por meio da tradução de artigos de 
revistas de grupos e associações internacionais, passou-se a defender 
a interpretação do fotógrafo na imagem e composições que permitissem 
uma comunicação rápida e direta com o observador. Do referencial das 
regras das Belas Artes, o Clube divulgava e se identificava com a ideia 
de uma fotografia subjetiva.16 Neste sentido, além de preservar a foto-
grafia como um meio de expressão individual e artístico, o assimilava-se 
a experiência do cosmopolitismo, que embasava a expressão moderna.

Nas discussões sobre composição e transmissão da mensagem, 
as opiniões dos fotógrafos do FCCB divergiam, chegando a evidenciar 
algumas incompatibilidades de ideias, tanto em relação ao pictorialismo 
quanto às noções do artístico para a fotografia. No entanto, favorecida 
por um ambiente de crítica, essa produção criava novos contornos e 
se ampliava com as contribuições advindas da experiência individual 
de cada fotógrafo participante.17 E, por meio dessa relação recíproca 
entre ideias e imagens, sócios e instituição, delimitava-se o campo de 
exercício estético da pesquisa fotográfica, expandindo as noções do 
‘moderno’ no âmbito do amadorismo e dos fotógrafos em São Paulo.

Os concursos internos promovidos no FCCB e a publicação das 
fotografias no Boletim também contribuíam para sugerir e orientar a 
interpretação do fotógrafo diante de determinado assunto. Nota-se 
uma mudança na orientação dos temas. De paisagens, retratos e 
crianças, surgem temas como cristais, cenas noturnas e composições 

16  A fotografia subjetiva foi discutida, defendida e divulgada por grupos como da Itália: La Bussola, Circolo Fotográfico Milanese 
e Union Fotográfica, da Grã-Bretanha, Combined Society Assocoation, da França, Groupe des XV e da Alemanha, Fotoform. Ver: 
LENZINI, Vanessa Sobrino. op. cit. 
17  Um exemplo destas discussões pode ser conferido na participação provocativa de Geraldo de Barros no 4º e 5º Seminários de 
Arte Fotográfica, realizados no Clube em 1949 e 1950. Ver: FCCB-Boletim, Ano IV e V, n. 43 e 45. ago. de 1949 e jan de 1950.
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com objetos. Essas novas temáticas possibilitavam uma pesquisa mais 
apurada do aspecto formal, isolando o referente e proporcionando a 
multiplicação de olhares para um mesmo assunto.

Em outubro de 1949, o tema para o exercício da composição foi 
justamente “Cristais e Metais”. A fotografia publicada como destaque 
no Boletim do mês seguinte ao concurso foi “Ânsia das Curvas”, de 
Francisco Albuquerque, publicada novamente em outro ano como 
exemplo de composição.18 Albuquerque trabalha o desenho das linhas 
que são traçadas por todo o recorte fotográfico, proporcionando o 
contraste com as próprias características do material: contra a opaci-
dade do metal, o reflexo e a transparência do cristal. Nesta mesma 
publicação, foram incluídas “Fabricação”, de Roberto Yoshida, fotógrafo 
empenhado na pesquisa do table-tops; “Jarra e Copo”, de German 
Lorca; “Estudo”, de Hercules A. Perna, detido no recorte interno de um 
piano; e “Composição em Branco”, de Sérgio Trevelin.” Do diálogo entre 
as fotografias de cristais de Flieg, realizadas em 1947, e da produção 
do concurso interno do FCCB de 1949, sobressai a semelhança da 
imagem de Lorca com a de Flieg. 

Na pesquisa plástica da fotografia, a especificidade do processo 
fotográfico tornava-se fundamento para a produção fotoclubista, assim 
como atingia o gosto do mercado publicitário incipiente. O enquadra-
mento e a composição eram tomados como elementos de linguagem 
que regiam a comunicação com o observador e as potencialidades 
do produto ou do referente. No FCCB, esses ideais baseavam-se no 
preceito de que a fotografia, para se tornar arte, deveria prezar pelo 
destaque dos objetos. Dessa maneira, foram publicados diversos 
artigos no Boletim sobre o modo pelo qual o recorte influenciava na 
concepção de uma fotografia moderna. 

No artigo traduzido “A Arte do Fotógrafo”, transcrito do Fotografia - 
Revista do Circolo Fotografico Milanese, Hugo Van Wadenoyen justificou 
que o aparelho fotográfico a primeira vista é uma máquina que registra 
os fatos, mas os fatos registrados não são aquele visto primeiramente 
a olho nu, porque ela vê mais e menos do que o olho.19 Segundo o 
fotógrafo, a câmera enxergava mais que o olho por revelar as particula-
ridades, captar imagens distantes e registrar movimentos fugidios que 

18 No artigo “Composição” de Aldo de A. de Souza Lima, o autor publica novamente essa fotografia como modelo de composição 
assimétrica. In LIMA, Aldo, A. S.L. FCCB-Boletim, Ano V, n.55, 1950. p.9 
19 WANDENOYEN, Hugo Van. A Arte do Fotógrafo in FCCB-Boletim, Ano IV, n. 47, março de 1950. p.4



o olho humano não podia paralisar e/ou vislumbrar.  Por outro lado, 
Wadenoyen entendia que a câmera via menos, porque colhia tudo o que 
cabia no seu campo visual, oferecendo a todos os elementos a mesma 
importância, excluindo a escolha de realçar o que era significativo na 
imagem.20 Essas ideias, que recorrem aos primórdios do pictorialismo 
nos preceitos de Emerson, nesse momento, fundamentavam-se na 
ideia da ‘fotografia subjetiva’. O Circolo Fotografico Milanese participou 
da exposição Fotografia Subjetiva21, de 1951, organizada pelo fotógrafo 
alemão Otto Steinert, do grupo Fotoform. Nesse artigo, Wadenoyen 
divulgava os preceitos de uma fotografia subjetiva, primando pela inter-
pretação do fotógrafo. Assim afirmou ele:

Somente na escolha do assunto, na maneira de isolá-lo e, particularmente, 
nos métodos fotográficos empregados para apresentá-lo (o fotógrafo) pode 
ser objetivo. A arte do fotógrafo é de seleção e de comentário; ela encontra e 
interpreta; é principalmente realística e ilustrativa. Já na escolha do assunto 
revelará a reação espiritual e emotiva do fotógrafo com relação ao que o 
circunda e, por isso mesmo, será uma espécie de ‘comentário’.

Embora essa descrição traga referências da Nova Visão e da Nova 
Objetividade, a subjetividade divulgada residiria justamente na escolha 
do assunto, relacionada tanto às temáticas abordadas quanto ao 
enquadramento e ao tratamento técnico e formal da imagem. Nessa 
direção, a interpretação do fotógrafo se efetuava no ato fotográfico, 
diante dessas escolhas. A natureza “espiritual e emotiva” da atitude 
do fotógrafo se daria, então, pelo processo de reconhecimento das 
coisas que o cercavam, do ambiente em que estava inserido. E para 
isso, Wadenoyen listava os novos procedimentos empregados na 
produção fotográfica para se distanciar do modelo pictorialista e realizá-
-la enquanto prática “moderna”. Foi o que disse:

A técnica consistirá principalmente na simplificação, na exageração, (sic!) na 
abstração, na foto-síntese, e apesar de que seus métodos poderão parecer 
misteriosos e casuais aos não iniciados, em confronto com aqueles da pintu-
ra, por causa da intervenção do ‘olho fotográfico’ e dos intricados processos 
químicos, tornará possível, todavia, a produção de uma nova arte subjetiva. 

20  NUREMBERG, Walter. Fotografias ao Ar Livre in FCCB-Boletim, Ano III, n.30, outubro de 1948, p.4. ECHEN, Fritz. O Homem 
por detrás da Câmera in FCCB-Boletim, Ano VI n.40 ago. de 1949, p.6 
21  RICE, Shelley. Beyond Reality: the subjective vision in FRIZOT, Michel. A New History of Photography. Koln: Könemann, 
1998. p.669
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Exemplos óbvios são os da ‘desmaterialização’, isto é, da redução do real a 
formas ou linhas irreais e abstratas, ou de exageração fotográfica de certas 
partes do objeto, ampliando-o além do normal ou acentuando algumas das 
características exteriores, como a estrutura material ou outros particulares, 
e produzindo uma imagem que pode ser chamada de surrealista.

Maria Cecília França Lourenço, em Operários da Modernidade, ao 
analisar as diferentes formas que o “moderno” assumiu nas disputas 
e conflitos que seus protagonistas travaram na primeira metade do 
século XX, defendeu a posição de que todos esses embates dão uma 
dimensão pública à arte moderna e principalmente formam etapas 
decisivas para torná-la uma cultura urbana, mais do que uma simples 
questão de estilo arrojado. 22 

É interessante perceber que, em sua trajetória, Flieg se distanciou 
das categorias que lhe confeririam a identidade de fotógrafo artista, 
apresentando-se sempre como prestador de serviço. No entanto, a partir 
de sua rede de sociabilidade e da qualidade técnica de seu trabalho, 
circulava nos meios artísticos e publicitários da cidade de São Paulo 
na década de 1940 e 1950, respondendo a uma demanda. Em 1950, 
chegou a participar do 1º Salão Nacional de Propaganda, no MASP. 

 Já os fotógrafos do FCCB, partem de um circuito estruturado a 
partir do artístico, em busca de se projetarem para outros caminhos, 
inclusive o da profissionalização. Assim é que nomes como Francisco 
Albuquerque e German Lorca estabelecem como profissionais, 
passando a atuar na área publicitária. Se essas experiências fotográ-
ficas partem de campos distintos, o profissional e o amador, ambas se 
configuram como parte de uma cultura urbana que ansiava por referen-
ciais do moderno nas artes, no design, na arquitetura e nas novas insti-
tuições que se formavam na cidade de São Paulo, buscando reinventar 
uma tradição e projetando ideias de progresso e modernização.

22 LOURENÇO, Maria Cecília França. Operários da Modernidade. São Paulo: Hucitec: EDUSP, 1995. p. 105
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A disciplina do fotógrafo: Hans Gunter Flieg e a História da Arte.

Eduardo Augusto Costa

Resumo

Tomando como ponto de partida duas fotografias realizadas pelo fotógrafo 
Hans Gunter Flieg sobre um busto esculpido por Bruno Giorgi, esta comuni-
cação busca apresentar certos diálogos entre o ofício de fotógrafo e a for-
mação da disciplina da história da arte. Na relação estabelecida com sua 
primeira professora de fotografia, Grete Karplus, este trabalho procura apre-
sentar certas evidências de que o trabalho de Flieg encontra-se em estreita 
relação com um saber, uma ciência essencialmente moderna e proeminente 
no início do século XX.

Abstract

Starting with two photographs taken by Hans Gunter Flieg about a sculpted 
bust by Bruno Giorgi, this paper intends to present certain dialogues be-
tween the photographer and the formation of the art history as a discipline. 
Through the relation established with his first teacher of photography, Grete 
Karplus, this paper aims to present some evidences that the photographs 
taken by Flieg are in a closely relation with a knowledge, an essentially mod-
ern and prominent science of the early twentieth century.

O Bilhete de Bruno Giorgi 

No final do ano de 1956, Hans Gunter Flieg recebia uma carta que 
lhe fora endereçada por Bruno Giorgi, em que o escultor indicava a 
sua escolha em relação às fotografias feitas pelo fotógrafo de um seus 
trabalhos – um busto23 [Figura 1]. Nesta foto, nota-se, primeiramente, 
a precisão com que o documento fotográfico é capaz de apresentar 
uma leitura tridimensional, volumétrica da escultura, suas proporções, 
relações e, ainda a própria textura do material. Mas há ainda que se 
considerar o destaque dado à face da escultura, o que parece ter sido 
possível através de um justo e preciso posicionamento de uma fonte 
luminosa, um pouco acima, a frente e próxima à escultura, escon-

23 BURGI, Sergio (org.). Flieg. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles, 2015. p.199



dendo levemente o pescoço do busto preso à peanha. É ainda notável 
o controle da luminosidade sobre o fundo cinza homogêneo, organi-
zando, assim, diversas tonalidades que facilitam a leitura de cada um 
dos elementos constitutivos da peça, destacando, por fim, o busto em 
relação ao fundo. 

A precisão apresentada por este registro fotográfico pode ser 
descrita através de uma série de outros pequenos detalhes muito 
bem organizados e controlados por Flieg. Mas é preciso indicar que o 
catálogo da exposição traz ainda um segundo registro desta mesma 
escultura24 [Figura 2]. Neste caso, sutilezas podem ser destacadas 
na caracterização de cada um desses detalhes, o que se evidencia 
numa leve mudança no posicionamento da câmera fotográfica diante 
do objeto retratado. Esta segunda fotografia apresentada em maiores 
dimensões, como que indicando uma possível escolha do fotógrafo, 
revela um registro frontal, como se o busto olhasse diretamente à 
lente da câmera fotográfica. Ainda com a manutenção de elaborados 
recursos fotográficos, ressalta-se neste registro escolhas mais próximas 
ao científico, já que parece ter como objetivo a produção de um docu-
mento onde, por exemplo, as proporções entre os lados esquerdo e 
direito da face do busto sejam apresentadas em iguais dimensões, 
além do fato de que a face ocupa, perfeitamente, o centro do quadro. 
Neste sentido, Flieg oferece ao observador um documento objetivo e, 
portanto, mais técnico, passível de análise e interpretações ligadas à 
natureza do objeto artístico. 

“A foto que mais gostei”, segundo Bruno Giorgi, indica uma aproxi-
mação distinta daquela que estaria mais próxima ao científico e objetivo. 
Ao registrar o busco levemente enviesado, Flieg parece ter produzido 
uma fotografia capaz de organizar uma narrativa compatível à dese-
jada por Giorgi. Assim, ao contrário do que se apresenta na abordagem 
mais direta, o fotógrafo parece ter contribuído de maneira decisiva à 
consolidação da própria narrativa atribuída por Giorgi a sua obra. Aqui, 
a interpretação da expressão artística da escultura aparece melhor 
organizada e, portanto, passa a ser identificada como a fotografia mais 
adequada à narrativa estabelecida pelo escultor. O diálogo entre estes 
dois registros fotográficos apresenta, na sutileza de suas diferenças, 
um debate primordial para a consolidação da fotografia moderna como 
saber inerente à organização de discursos e narrativas. 

24 Idem. p.198



133

C
o

m
u

n
ic

a
çõ

e
s

“How one should photograph Sculpture”

Desde o final do século XIX, mas especialmente no início do século 
XX é sensível a profícua dinâmica que se estabelece entre institui-
ções museológicas ou universitárias de âmbito internacional, onde a 
fotografia e seus respectivos arquivos fotográficos passam a desem-

Figura 1 
Escultura de Bruno Giorgi, c. 1953, 
São Paulo, Hans Gunter Flieg/Acervo 
Instituto Moreira Salles 

Figura 2
Escultura de Bruno Giorgi, c. 1953, 
São Paulo, Hans Gunter Flieg/Acervo 
Instituto Moreira Salles 

penhar um papel determinante. Esta característica de abrangência 
mundial começa a se organizar de maneira mais clara já no final do 
século XIX, quando a história da arte, enquanto disciplina, passa a 
se relacionar de maneira imbricada com a fotografia. O historiador 
da arte, Heinrich Wölfflin, tratou deste tema em sua profundidade ao 
escrever, entre 1896 e 1915, três textos dedicados à fotografia em 
relação à disciplina da história da arte. Em “How one should photo-
graph Sculpture”25 o historiador buscava definir estatutos e protocolos 
documentais para que os fotógrafos e historiadores da arte pudessem 
produzir e selecionar boas fotografias, especialmente potentes para 
a leitura da tridimensionalidade, volumetrias, texturas, proporções e 
da própria narrativa, em si, desejada ao objeto. Comparando fotogra-

25 Versão consultada: WÖLFFLIN, Heinrich. ‘How one should photograph Sculpture’. In: Art History. February, 2013. (Título 
original: “Wie man Skulpturen aufnehmen soll”).



fias, Wölfflin demonstrou como determinadas abordagens documen-
tais poderiam melhor reproduzir uma escultura, em sua complexidade 
material, volumétrica e temática, como a iluminação, enquadramento 
e ponto de vista. Tratava-se, portanto, de uma reflexão apurada quanto 
aos procedimentos a serem considerados no momento da documen-
tação de um objeto, projetando para este processo uma reflexão 
científica e técnica, já que essencialmente ligada à composição de 
arquivos fotográficos nascentes naquele momento. 

A importância desse debate no cenário internacional do início 
do século XX aparece assinalada em dezenas de iniciativas, onde os 
historiadores da arte desempenharam um papel essencial à formação 
do debate. Neste sentido, é expressivo, por exemplo, a diversidade 
de diálogos entre historiadores da arte, como, por exemplo, se esta-
beleceu através do periódico Art Journal, que, três anos após a sua 
criação, contava em seu comitê científico com nomes como o de Adolph 
Goldschmidt (1863-1905), Paul Clemen (1866-1947), Aby Warburg 
(1966-1929), Max J. Freiedländer (1867-1958), Ernst Steinmann 
(1866-1934), e Geord Lindinger (1870-1945)26. De fato, a fotografia, 
especialmente na primeira metade do século XX, desempenhou um 
papel determinante para a formação da disciplina da história da arte 
como já ressaltado. A precisão científica necessária aos documentos 
fotográficos era questão inerente ao próprio funcionamento da disci-
plina. Seja através de fotografias tecnicamente perfeitas, de métodos 
comparativos ou outros procedimentos, este suporte documental 
passou não apenas a contribuir com a estabilidade dos procedimentos 
de pesquisa, mas foi determinante para a própria consolidação deste 
campo disciplinar. 

Grete Karplus e a disciplina do museu.  

O início do aprendizado de Hans Gunter Flieg, ainda aos 16 anos 
incompletos, se deu em relação a um saber elaborado no interior de uma 
instituição museológica. Entre os anos de 1933 e 1938, Grete Karplus, 
primeira professora de Flieg, esteve encarregada de reproduzir obras 
de arte pertencentes ao Museu Judaico de Berlim, o que condiz com 
a formação dos arquivos fotográficos e com o uso destes registros no 
interior da disciplina da história da arte. Se não é possível precisar as 

26 BRUSH, Kathryn. German Kunstwissenschaft and the practice of art history in America after World War I. In: Marburger 
Jahrbuch für Kunstwissenschaft, 26. Bd. 1999, pp. 7-34
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práticas documentais de Karplus no interior deste museu, é notório que o 
serviço de documentação fotográfica das obras de arte serviu como meio 
a partir do qual Flieg pôde reconhecer práticas documentais inerentes 
à realização de boas fotografias cientificamente potentes para o uso ao 
qual se destinam, como indicado por Ludger Derenthal27. Ao indicar que 
Flieg, dentre uma série de procedimentos documentais no decorrer de 
sua formação, fez “fotos de objetos” e que “terá um bom rendimento no 
ofício de fotógrafo”28, Karplus parece deixar claro que o fotógrafo havia 
apreendido técnicas inerentes à boa prática documental, necessárias 
essencialmente ao registro de objetos e obras de arte29.  

Neste sentido, é bastante evidente que Flieg tenha apreendido e 
desenvolvido certas particularidades técnicas próprias às necessidades 
desta disciplina – como a escolha das aberturas, a composição do 
quadro e uma boa iluminação –, pois há uma baliza científica que opera 
a feitura das imagens. Assim como outros fotógrafos modernos, Flieg 
passou a extrair e evidenciar certas características virtualmente inscritas 
neste suporte documental. Neste sentido, para além do valor artístico 
inerente à obra de Flieg, é importante destacar uma dinâmica que revela 
um ofício de fotógrafo30 por excelência, já que cotidiano e técnico, propor-
cionando documentos condizentes com os interesses particulares das 
instituições museológicas e seus artistas. O aprendizado de Flieg através 
de Karplus parece revelar esta aproximação condizente à feitura de bons 
documentos fotográficos, necessários à manutenção de uma dinâmica 
interna e científica às coleções museológicas ou, ainda, de uma relação 
com a história da arte, enquanto disciplina. 

Para além dos “Volumes reunidos sob a luz” 

A leitura que Flieg promove dos objetos artísticos, industriais 
e arquitetônicos parece devedora do aprendizado que obteve com 
Karplus, o que pode ser muito bem apreendido através de diversas 
imagens industriais, como o registro de um equipamento elétrico da 
Indústria Elétrica Brown Boveri31, realizado em 1961, onde Flieg deixa 
evidente o uso de iluminação artificial para destacar o trecho revelado 
em tom escuro da peça, ou a sequência de quatro fotografias de equipa-

27 DERENTHAL, Ludger. A influência alemã na obra de Hans Gunter Flieg. In: BURGI. op. cit. p.18. 
28 Idem.
29 KARPLUS, Grete, apud, DERENTHAL, Ludger. A influência alemã na obra de Hans Gunter Flieg. In: BURGI, Sergio (org.). Flieg: 
indústria, arquitetura e arte na obra fotográfica de Hans Gunter Flieg, 1940-1980. Rio de Janeiro: IMS, 2014. p.18.  
30 Termo utilizado por Grete Karplus, ao descrever as atividades realizadas por Flieg. KARPLUS, Grete. op. cit. p.18.
31 BURGI. op. cit. p.48. 



mentos realizadas para as Indústrias Zauli Rio Branco - Equipamentos 
Aeromecânicos LTDA32. Como que numa síntese de perfeição mecânica, 
Flieg dá forma às geometrias e volumes essencialmente metálicos dos 
equipamentos, revelando a pureza e a racionalidade industrial inerente 
a estes objetos. Nestas fotografias onde a precisão dos equipamentos 
industriais é elemento constitutivo à própria natureza dos objetos, Flieg 
da forma, como que num catálogo industrial, aos contornos, materiais 
e volumetrias, controlando luzes e sombras e, por fim, compondo uma 
narrativa condizente ao uso ao qual se destinam.  

A clareza com que executa os registros encontra novamente diálogo 
com o aprendizado que iniciara com Karplus, nos anos 1930. Aqui, a 
escala dos objetos documentados já é outra, mas preserva-se os funda-
mentos de uma ótima fotografia, condizente com seu ofício, onde a 
interpretação e a representação garante a excelência de um trabalho 
realizado com precisão. Quanto a este aspecto, parece fundamental 
recorrer às fotografias realizadas para o Estande da Mercedes-Benz, na 
Exposição Internacional de Indústria e Comércio33. Aqui, não prevalece 
o que o arquiteto, Le Corbusier, definiu ao tratar do Volume como uma 
das questões essenciais à arquitetura moderna. Ao contrário da ideia de 
que a arquitetura deveria ser interpretada como um “jogo sábio, correto 
e magnífico dos volumes reunidos sob a luz”34, Flieg parece transcender 
a resolução ao fotografar um espaço definido por pequenos elementos, 
como que linhas, organizando assim um espaço, um vazio, no interior 
do Pavilhão de São Cristóvão, no Rio de Janeiro. Neste caso, a repre-
sentação da materialidade inerente ao registro do busto realizado pelo 
escultor Bruno Giorgi ou aos equipamentos industriais já não se faz 
necessária. Aqui, é o desenho retilíneo das lâmpadas fluorescentes que 
organiza o espaço. É, assim, no contraste de claros e escuros que Flieg 
materializa não apenas um estande de linhas modernas, mas a síntese 
de uma elaboração que teve início em seu contato com Grete Karplus. 
Trata-se de uma obra em franco diálogo com um ofício de fotógrafo.  

32 Idem. pp.64-65. 
33 Ibidem. p.146. 
34 LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. São Paulo: Perspectiva, 1998. p.13
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O estranhamento como parte do léxico imagético  
da fotografia moderna

Erika Zerwes

Resumo

Esta comunicação se detém em uma característica estética específica da 
fotografia moderna – a saber, o deslocamento do olhar promovido por pon-
tos de vista oblíquos. Busca-se retraçar os caminhos que ele percorreu até 
ser incorporado como parte do léxico imagético moderno, se tonando um 
recurso estético marcante da fotografia das vanguardas russa e alemã do 
entre-guerras, e permanecendo reconhecível inclusive na obra fotográfica de 
Flieg da segunda metade do século XX.

Abstract

This paper focuses on a specific characteristic of modern photography – the 
change of the gaze promoted by oblique points of view. It intends to follow 
the paths taken by it until it was incorporated as part of the modern visual 
lexicon, becoming a remarkable aesthetic feature to Russian and German 
avant-garde photography between the wars, and remaining recognizable in 
Flieg’s photographic work from the second half of the twentieth century.

Em diálogo com outras apresentações neste seminário, que identi-
ficaram um “olhar moderno” presente nas fotografias de Hans Gunter 
Flieg, esta comunicação se deteve em um dos elementos estéticos 
convencionalmente associados à fotografia moderna, e bastante 
presente na obra de Flieg, a saber, o deslocamento do olhar promovido 
por pontos de vista oblíquos [Figura 1]. 

Trazido da poesia futurista pela vanguarda artística russa dos 
anos de 1920, o conceito de estranhamento ou efeito de estranheza 
foi aplicado à fotografia politicamente engajada no período seguinte à 
Revolução, principalmente pelos integrantes do grupo LEF. Partindo do 
pensamento tanto formalista quanto futurista, artistas e intelectuais da 
época acreditavam que, ao tornar estranho o familiar e ao tornar mais 
difícil a percepção das formas, o observador não permaneceria passível 
frente à obra, mas executaria a ação de decodifica-la e interpretá-la 
para lhe conferir significado. O observador seria modificado intelectual-
mente pelo contato com a imagem. 
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Figura 1
Torre de Willys-Overland do Brasil, 1954,  São Bernardo do 
Campo -SP, Escultura de Bruno Giorgi, c. 1953, São Paulo, 

Hans Gunter Flieg/Acervo Instituto Moreira Salles



Durante toda esta década de 1920 existiu um intenso intercâmbio 
entre a arte russa e a alemã. Depois que se amainaram os conflitos 
seguintes às revoluções de fevereiro e outubro de 1917, houve a reaber-
tura da Rússia para o ocidente, e já em 1922 importantes artistas e 
intelectuais russos haviam viajado para Berlim, dando início a uma 
série de encontros que continuariam durante toda a década, entre os 
membros da vanguarda alemã, em especial os dadaístas, e os entre os 
mais diversos artistas russos de tendências construtivistas, não só os 
futuristas. Uma grande quantidade de livros, monografias e catálogos, 
assim como um grande fluxo de revistas apareceram ou ganharam 
maior visibilidade nos primeiros anos da década, além de importante 
exposições centradas na fotografia. Estes intercâmbios propiciaram 
que os artistas e teóricos envolvidos com o construtivismo o tornassem 
um movimento internacionalizado, apesar de heterogêneo. As notícias, 
as inovações e os desdobramentos artísticos, que chegavam rapida-
mente ao conhecimento das vanguardas mais distantes, carregaram 
também o desenvolvimento da estética fotográfica pautada pelo deslo-
camento do olhar e pelo efeito de estranheza. A estética fotográfica 
dos ângulos oblíquos foi se consolidando, desta forma, sem fronteiras 
entre os países e sem fronteiras entre a alta e a baixa arte, sendo 
produto de um contato estreito entre fotógrafos de diferentes países. 
Assim, não caberia falar em um inventor ou um artista único criador 
da visão a partir de pontos de vista deslocados na fotografia. Pode-se 
afirmar, no entanto, que foi próprio da arte da vanguarda russa o cunho 
ideológico que a teoria do estranhamento conferiu à estética fotográ-
fica. Os deslocamentos espaciais vividos pelo efeito de estranheza, no 
entanto, o foram modificando na medida em que era incorporado em 
diferentes práticas artísticas e fotográficas, e com diferentes objetivos. 
Nesse sentido, Walter Benjamin chamou a atenção para a perda do 
caráter político da fotografia moderna, ao ser transposta para a Nova 
Objetividade em Pequena história da fotografia, de 1931, e novamente 
em 1934, em O autor como produtor. Ao final desta década, os experi-
mentos visuais das vanguardas haviam sido incorporados na arte como 
“modismo”. A noção de estranhamento aplicada à estética fotográfica 
havia ganhado tal visibilidade durante a década de 1920, que ela havia 
se consolidado como um estilo, parte integrante de um léxico próprio à 
visualidade moderna, uma voga que conferia a chancela de moderna à 
imagem produzida segundo seus preceitos.
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Estes mesmos paradigmas estéticos construídos a partir do desloca-
mento do olhar permanecem até hoje como características da fotografia 
moderna, e, como já foi dito, são também encontrados na fotografia 
publicitária criada por Hans Gunter Flieg a partir de meados do século 
passado. Em sua fotografia este deslocamento do olhar aparece já 
sem nenhum resquício daquele histórico de engajamento e vontade de 
atuação política e social da década de 1920, mas ainda traz, para além 
de sua associação com o moderno e o modernismo, uma vocação para 
a comunicação de massas, e para a produção técnica ou produtivista 
em detrimento da uma noção tradicional de arte e de artista – como 
advogavam muitos dos membros das vanguardas do entre-guerras.
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